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S T E F F I R O E T T G E N 
Abbild und Urbild im Dialog: zur Abformung von Ghibertis 
»Porta di mezzo" 
Das Werk, um dessen Abgüsse es in diesem Beitrag geht, gehört zu den weltweit 
be rühmten Hauptwerken der italienischen Skulptur der Renaissance. Ghibert is 
Bronzetür mit den Szenen aus dem Alten Testament verdankt ihren Ruhm auch dem 
Ort , an dem sie sich befindet und der seit langem als „Gesamtdenkmal" der Floren­
tiner Kunst gilt'. Das Baptisterium ­ Wahrzeichen der Stadt Florenz und Inbegriff 
des Selbstverständnisses ihrer Bürgerschaft ­ verfügt über drei monumentale, mit 
vergoldeten Bronzereliefs geschmückte Türen, von denen die südliche mit 28 Szenen 
aus dem Leben des Täufers und Stadtpatrons Johannes des Täufers von Andrea 
Pisano (1328 ­1338) geschaffen wurde, während die nördliche und östliche Tür von 
Lorenzo Ghiberti stammen2 . Sind auf der nördlichen Tür (1403 ­1424) Ereignisse 
des Neuen Testaments in 28 Vierpaßrahmungen dargestellt, so zeigt die zweite Tür, 
die Ghiberti und seine Werkstatt 28 Jahre Arbeit gekostet hat (1424 ­1452), in zehn 
einheitlich konzipierten Relieffeldern 37 Ereignisse des Alten Testaments, die sich 
in unterschiedlicher Anzahl auf die Kompositionen verteilen (Abb. 1)3. Der Ruhm 
dieser Tür, auch als „Porta del Paradiso" bezeichnet, hat sich in Florenz über die Jahr­
hunderte gehalten4. Selbst in der Epoche des Barock, in der die künstlerische Wert­
schätzung von Werken des 15. Jahrhunderts eher die Ausnahme war, änderte sich 
daran nichts5. Abgesehen von ihrer prominenten Position gegenüber der Domfassade 
war ein Grund dafür das von Vasari überlieferte Urteil Michelangelos, der gesagt 
haben soll, die Tür sei so schön, daß sie sich als Eingang zum Paradies eignen würde6. 
Obwohl sich Charles de Brosses, einer der scharfsichtigsten Beobachter Italiens im 
18. Jahrhundert, über diese von den Ciceroni kolportierte Anekdote mokierte7, belegt 
seine Bemerkung vor allem, daß noch zwei Jahrhunder te nach Vasari in Florenz 
die Überlieferung lebendig war, mit der die Wertschätzung des Werks durch den 
größten Bildhauer der Nachantike fortgeschrieben wurde8. Tatsächlich aber scheint 
sich die Resonanz von Ghibertis Hauptwerk während des 17. und 18. Jahrhunderts 
auf Florentiner Autoren ­ vor allem sind hier Baldinucci9 und Richa'° zu nennen 
­ beschränkt zu haben. Die Vertrautheit der Florentiner mit ihrem als „Bei San Gio­
vanni" apostrophier ten Baptisterium, in dem sie alle getauft worden waren, war 
vermutlich der Grund dafür, daß man Ghibertis Tür zwar kannte und lobte, aber 
nicht entfernt daran dachte, ihre Reliefs, Nischenfiguren oder ihren ornamentalen 
Dekor abzuformen. Als in Rom lebender „Exilflorentiner" rechnete es der gelehrte 
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Abb. 2. Lorenzo 
Ghibcrti und Werkstatt, 
Reliefs mit den 
Geschichten Mos i s 
undjosuas , Umrißsti-
che aus: Seroux d A g i n -
court, Ilistoire de l'art 
par ks monumens... t 
iv, 1810, Tafel XLII 
Giovanni Gaetano Bottari den Florentinern daher zur Schande an, daß sie in mehr als 
dreihundert Jahren keine Abformungen oder Kopien dieser Tür angefertigt hatten, 
um sie einer größeren Öffentlichkeit zugänglich zu machen". 
Das Interesse an der graphischen und plastischen Vervielfältigung der „Porta del Para­
diso" setzte etwa zur gleichen Zeit ein, als Florenz für die Reisenden aus dem 
Norden eine wichtige Station auf dem Weg nach Rom wurde. Anders als in Rom 
schloß der Trend zur graphischen und plastischen Reproduktion in Florenz schon 
früh Werke des 14. und 15. Jahrhunderts ein, die noch nicht zum damals gültigen 
akademischen Kunstkanon gehörten11. Diese Phase der Rezeption der Kunst des 
15. Jahrhunderts bildete die Grundlage und den Auftakt für die wissenschaftliche 
Auseinandersetzung mit Ghibertis Werken, die erst mehrere Jahrzehnte später mit 
Leopoldo Cicognaras 1809 begonnener „Storia della scultura dal suo risorgimento 
in Italia" einsetzte". Hier wird Ghibertis Werk zum ersten Mal in seiner Rolle als 
Vorbild für alle späteren Künstler gewürdigt. Selbst der göttliche Urbinate ­ so Cico­
gnara ­ habe sich nicht gescheut, seine Figuren nach diesem Vorbild zu modellieren, 
zu drapieren und zu komponieren'4. Ein wichtiger Wegbereiter dieses neuen Blicks 
auf Ghiberti war Jean Baptiste Louis Georges Seroux dAgincourt , der in seiner 
„Histoire de l'art par les monumens" die erste kunsthistorische Würdigung der Tür­
reliefs gegeben hat'5. Zwar übte er Kritik daran, daß Ghiberti sich nicht immer an das 
Gesetz der Einheit der Handlung gehalten habe, aber er räumte ein, daß der Meister 
dieses Problem, das ihm der Auftrag auferlegt hatte, glänzend gelöst hatte, indem 
er alle Möglichkeiten der Linearprospektive aufbot. So habe er den Darstellungen 
dieselbe grazia und varietä verliehen wie ein fähiger Maler in der Komposit ion 
eines Bildes'6. 
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Bei Seroux, der außer der ganzen Tür zwei Reliefs in Umrißstichen reproduzieren 
ließ" (Abb. 2), findet sich eine Auflistung der bis dahin erschienenen Kupferstichre­
produktionen. Aus ihr geht u. a. hervor, daß heute nicht mehr nachweisbare Abgüsse 
im Besitz von Angelika Kauffmann als Vorlage für ein Stichwerk dienten, das 1802 
erschienen ist'8. An erster Stelle erscheint in dieser Liste das zweisprachige Stichwerk, 
das Thomas Patch und Ferdinando Gregori von 1772 bis 1774 publiziert haben und das 
zu den frühesten Zeugnissen des Interesses an den sogenannten „Primitivi" gehört". 
Die beiden Stecher, die 1773 ein Privileg des Großherzogs von Toskana für diese 
Publikation erhalten hatten20, druckten überdies Auszüge aus den heute verlorenen 
Rechnungsbüchern der Arte de'Fabbricanti ab und erwiesen damit der späteren Ghi­
berti­Forschung einen großen Dienst21. In ihrem auf den 12. September 1772 datierten 
Vorwort betonen die Autoren, daß es bisher nur wenigen Kunstliebhabern möglich 
gewesen sei, dieses be rühmte und herausragende M o n u m e n t der neuzeitlichen 
Skulptur zu sehen und daß sie es zum ersten Male der Öffentlichkeit präsentierten. 
Der britische Resident in Florenz, Sir Horace Mann, versorgte Horace Walpole mit 
einigen Blättern aus der Serie (Abb. 3) und teilte ihm mit, daß der damals in Florenz 
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Abb. 4. Lorcnzo 
Ghiber t i u n d Werkstat t , 
östl iche Bapt is tcr iums-
tür, Umrißs t ich aus 
'[he gutes of the Buptis-
tery [... ] engraved 
by Ferdinand Gregory 
and Ihomas Patch..., 
1 7 7 2 - 1 7 7 4 , T a f e l 3 
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weilende Maler Johan Zoffany den Auftrag des englischen Königs George ni . hatte, 
„gesses" von der Tür anzufertigen, ein Projekt, das jedoch nicht zur Ausführung kam. 
Walpoles Reaktion auf die Stiche war nicht gerade enthusiastisch. Er werde zwar 
alles subskribieren, was Patch anzubieten habe, aber er finde das Unternehmen nicht 
gerade attraktiv: „I have very little taste for those gates, though they are fine. Gesses 
seem to me still less agreeable"". Das Stichwerk der Porta del Paradiso ist trotz dieser 
Kritik ein frühes Indiz dafür, daß sich dank des Tourismus nach 1770 ein Markt für 
die Florentiner Frührenaissance zu entwickeln begann. Teil der Verkaufsstrategie 
von Patch war es, daß das Werk auch als „Baukasten" angepriesen wurde, um die 34 
Tafeln zu einem Abbild zusammenzufügen, was durch eine entsprechende Num-
merierung erleichtert wurde. Der mit weniger Sorgfalt ausgeführte Umrißstich der 
gesamten Tür (Abb. 4) sollte bei dieser Bastelarbeit vor allem als Orientierungshilfe 
dienen. Wer die Geduld hatte, sämtliche Tafeln gemäß Anweisung aneinanderzufügen, 
konnte ihr verkleinertes und maßstabgerechtes Abbild erhalten13. 
Da beide Stecher in Florenz lebten, würde man zunächst vermuten, daß ihren Stichen 
Zeichnungen nach dem Original zugrunde liegen. Sie heben jedoch ausdrücklich 
hervor, daß sie als Vorlagen für ihre Zeichnungen Gipsabgüsse benutzt haben14. Wie 
noch zu zeigen sein wird, handelte es sich hierbei um ein Exemplar der im Juli 1771 
angefertigten Abformung der Tür, die auf Initiative von Anton Raphael Mengs erfolgt 
war l s . Während die genaueren Umstände dieser Abformung dank der Quellen und 
Dokumente seit langem bekannt und publiziert sind26, war das Schicksal des aus 
Abb. 5. Lorenzo 
Ghiberti und Werkstatt, 
östliche Baptisteriums-
tür, Abguß von 
Vincenzo Ciampi, 
Madrid, Real Acade-
mia de Bellas Artes 
de San Fernando, 1771 
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ihr hervorgegangenen Manufakts bis in die jüngere Vergangenheit weitgehend unbe­
kannt27. Ein Exemplar des im Auftrag von Mengs angefertigten Abgusses gelangte 
1780 von Florenz aus nach Madrid (Abb. 5). Es war Bestandteil der Schenkung 
von vorwiegend nach antiken Bildwerken gefertigten Abgüssen, die Mengs dem 
spanischen König übereignet hatte, der sie der Academia de San Fernando über­
gab *8. Dieser vor kurzem gereinigte Abguss ist erst seit wenigen Jahren wieder in 
der Madrider Academia de San Fernando ausgestellt19. 
Daß er nicht das einzige Exemplar war, das von den Formen'" hergestellt worden 
war, ergibt sich aus einem Inserat, das der Gipsformer Vincenzo Ciampi 1774 in der 
„Gazzetta Toscana" abdrucken ließ, um Werbung für seine preisgünstigen Gipsabfor­
mungen zu machen. Zu den Abformungen der „porta di mezzo" des Baptisteriums 
heißt es hier, daß sie von ihm „ad istanza dell'Illustre Pittore sig. Cav. D. Antonio 
Mengs" angefertigt worden waren3'. Als Zwillingsbruder des Madrider Abgusses läßt 
sich so ­ trotz Beschädigung und verschmutzter Oberfläche ­ ein bisher kaum beach­
teter Abguss31 in der Florentiner Accademia di Belle Arti identifizieren (Abb. ö)33. Sein 
heutiger Standort ist die „Sala Ghiberti", ein für Unterrichtszwecke der Akademie 
genutzter Saal im Erdgeschoß des ehemaligen Krankenhauses S. Matteo, wo die 
unter Großherzog Pietro Leopoldo von Habsburg­Lothringen 1784 neu gegründete 
Akademie bis heute ihren Sitz hat. Den frühesten bisher bekannten Beleg für die 
Aufstellung des Abgusses in der Akademie liefert ein Inventar von 1785, das es auch 
ermöglicht, den damaligen Kontext zu rekonstruieren34 . Zusammen mit einigen 
anderen Abgüssen von Bildwerken der Florentiner Renaissance35 befand sich der 
Abguss in einem durch Gaspero Paoletti aus dem ehemaligen Männer­Krankensaal 
zur Galleria a Tramontana umgestalteten Raum, wo er von den Abgüssen der bekann­
testen Bildwerke der Antike umgeben war. Diese Aufstellung blieb über Jahrzehnte 
hin unverändert, wie die Inventare der Akademie von 1 7 9 1 , 1 8 0 7 , 1 8 1 4 , 1 8 1 8 und 1 8 4 8 
belegen36. Der als „Salone dei Gessi" bezeichnete Saal, der sich im Trakt entlang der 
heutigen Via Cesare Battisti befand, gehörte zu den Räumlichkeiten der Akademie, 
die auch dem Publikum offenstanden37. Nach 1875, als es infolge der Überführung 
von Michelangelos David in die Akademie zur definitiven Trennung zwischen den 
Kunstsammlungen und der Akademie kam, bestand kein Interesse mehr an der Gale­
rie der Gipsabgüsse, an deren Stelle nun Unterrichtsräume und Ateliers traten38. Diese 
neue Disposition39 hatte die allmähliche Zerstreuung der alten Abgußsammlung 
zur Folge. Ein Teil der Bestände wurde 1925 auf behördliche Anordnung zerstört4", 
andere fanden in der 1929 eingerichteten Gipsoteca an der Porta Romana ihr neues 
Domizil. Eine nicht unerhebliche Anzahl von Abgüssen verblieb aber auch in der 
Akademie, wo sie im Hof, in der Bibliothek, in den Büros und in den Unterrichts­
räumen aufgestellt wurden. 
Der Abguss der Porta del Paradiso erhielt seine heutige Aufstellung 1935, als die ehe­
malige Loggia des Ospedale S. Matteo wieder geöffnet wurde (Abb. 7)4'. Damit wurde 
ein neuer Eingang für die heute nach der Tür benannte Sala Ghibert i geschaffen, 
auf deren Ostwand die Tür fest montiert wurde, so daß sie von nun an nicht mehr 
für die Abformung benutzbar war, wo sie jedoch dem Übermut temperamentvoller 
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Abb. 6. Lorenzo 
Ghiberti und Werk-
statt, östliche Baptiste-
riumstür, Abguß 
von Vincenzo Ciampi, 
Florenz, Accademia 
di Belle Arti, 
Sala Ghiberti, 1771 
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Kunststudenten schutzlos preisgegeben war. Dies belegen die zahlreichen Substanz­
verluste, die vor allem die vollplastischen Köpfe der Figuren betreffen (Abb. 8). 
Dagegen gehen die Verschmutzungen der gesamten Oberfläche, die von einem einen 
bräunlichen Ölfilm überzogen ist, zu Lasten der intensiven Benutzung während des 
19. Jahrhunderts, die durch zahlreiche Dokumente belegt wird41. So sollte der Abguss 
etwa als Grundlage für eine verkleinerte Kopie dienen, die der Medailleur Antonio 
Fabris 1832 anfertigen wollte43. Zu diesem Zeitpunkt existierten in der Akademie 
übrigens drei Exemplare des Abgusses44.1850 erbat dann der Fotograf Eugene Piot 
die Erlaubnis, eine fotografische Aufnahme des Abgusses anzufertigen45. Offenbar 
war er damals noch in so gutem Zustand, daß sich eine fotografische Aufnahme 
gelohnt hätte. 
1858 mußte der Abguss jedoch restauriert werden, wofür die Akademieleitung bei der 
Opera del Duomo um die Erlaubnis zur Abformung der fehlenden Partien nach dem 
Original ersuchte.46 Diese Maßnahme diente anscheinend der Vorbereitung einer 
neuen Abformung, für die der aus Siena stammende Gipsformer Luigi Stiattesi Ciam­
pis Gipsabguss benutzen wollte47. Drei Jahre später (1865) wurde ihm und Giovanni 
Abb. 7. Blick in die 1935 
wieder geöffnete 
Loggia des ehemaligen 
Ospedale di S. Matteo 
in Florenz 
(seit 1784 Accademia 
di Belle Arti) 
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Franchi eine Lizenz zur Abformung erteilt, deren Wortlaut deutlich erkennen läßt, 
daß man um eine pflegliche Handhabung des als Modell benutzten Abgusses besorgt 
war48, weswegen man den Florentiner Gipsformer und Akademielehrer demente 
Papi mit der Beaufsichtigung des Unternehmens beauftragte49. Dem Antragsteller 
wurden jeweils nur zwei Teile ausgehändigt, die er zurückzugeben hatte, bevor er die 
beiden nächsten Stücke entleihen konnte50. Interessant an dieser Genehmigung 
ist nicht nur der Umstand, daß Giovanni Franchi zwei Jahre später dem Londo­
ner South Kensington Museum einen im Verfahren der Elektrolyse vergoldeten 
Abguss verkaufte(Abb. 9)5', sondern auch, daß die neue Abformung des Gipsabgusses 
der Florentiner Akademie zeitgleich mit dem ministeriellen Verbot der Abformung 
des Originals erfolgte52. Höchstwahrscheinlich basiert also der vergoldete Londoner 
Abguss auf dem Abguss der Florentiner Akademie5'. Der Abguss von Ciampi und 
seine Ableger scheinen für den überwiegenden Teil der im 19. Jahrhundert herge­
stellten Abgüsse als Modell gedient zu haben, wobei es auch zu Zweitabformungen 
kam. So etwa war der bis 1944 in den Kunstsammlungen der Universität Warschau 
befindliche Abguss 1862 in Paris erworben worden54, d. h. seine Matrix war vermutlich 
Abb. 8. Lorenzo 
Ghiberti und Werkstatt, 
Relief mit der Über­
schreitung des Jordans, 
Errichtung des Stein­
mals und Eroberung 
Jerichos unter Josuas 
Führung, A b g u ß 
v o n Vincenzo Ciampi, 
Florenz, Accademia 
di Belle Arti, 1771 
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Abb. 9. Blick in den 
Cast Court des Victoria 
& Albert Museums 
in London mit dem 
vergoldeten Abguß 
von Giovanni Franchi 
nach Ghibertis Porta 
del Paradiso, 1867 
das noch heute in der dortigen Ecole des Beaux-Arts befindliche Exemplar, das in 
den Jahren 1837 -1838 in Florenz angekauft worden warss. Auch die Archivalien der 
Accademia di Belle Arti bestätigen die Praxis der Abformung von den „gessi esistenti 
nellAccademia" wobei es üblich war, einen Abguss der Akademie zu überlassen0 . 
Die genaue Genese der Abformungen ließe sich erst durch die vergleichende Unter­
suchung der erhaltenen Abgüsse klären, was eine systematische Erfassung aller Exem­
plare voraussetzen würde". Ich m u ß mich hier auf die Schilderung der Umstände 
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beschränken, unter denen die Florentiner Akademie in den Besitz ihres Abgusses 
gelangt ist, der eine so folgenreiche Rezeption erfahren hat58. 
Mengs, dessen Engagement für die Abformung von Antiken hinlänglich bekannt 
und dokument ie r t ist, hatte das richtige Gespür bewiesen. Die Erklärung dafür, 
daß er während seines neunmonatigen Aufenthaltes in Florenz ein entschiedenes 
Interesse an den Künstlern entwickelt hat, die Vasari der „seconda etä" zugerechnet 
hat, also der Künstlergeneration vor Raffael, findet sich in seinen Schriften. Über 
Ghibert is Bedeutung schreibt er, daß er der erste gewesen sei, der sich die Nach­
ahmung der Antike zum Ziel gesetzt habe. Da er keine großen Statuen gekannt 
habe, sei ihm dies nur im kleinen Format gelungen59. Auch wenn diese Aussage 
eine ausreichende Begründung für die Abfo rmung gibt, dürf ten noch weitere 
Umstände diese Initiative gefördert und begleitet haben. Die in Florenz geknüpf­
ten Kontakte zu Sante Pacini60 und Thomas Patch könnten bei dieser Verlagerung 
seiner Interessen auf die Frührenaissance ebenfalls eine Rolle gespielt haben. Beide 
waren wichtige Vermittlerfiguren im lokalen Kunstbetr ieb und im Geschäft mit 
den Reisenden der Grand Tour, die als potentielle Abnehmer von Gipsabgüssen 
der Florentiner Werke anvisiert wurden61. Der entscheidende Impuls dürfte jedoch 
Giovanni Bottaris erwähnte Kritik an der mangelnden Verfügbarkeit von Ghibertis 
Meisterwerk gewesen sein: Anfang September 1768 hatte sich Mengs durch seinen 
römischen Schüler Raimondo Ghelli ein Exemplar von Bottaris Raccolta di lettere 
nach Madrid schicken lassen61. Schon bald nach seiner Ankunft in Rom im Januar 
1771 nahm er mit Bottari dann auch direkten Kontakt auf65. Vielleicht legte ihm der 
Gelehrte bei dieser Gelegenheit nahe, im Zuge seiner gerade laufenden Florentiner 
Kampagne auch um die Abformung der Tür zu ersuchen. 
Offenbar war Ciampi, der einen großen Teil der Kosten der Abformung von 1771 
selbst aufgebracht hatte, trotz des erwähnten Inserats in der Gazzetta Toscana beim 
Verkauf der wohl auch einzeln angebotenen Teile der Tür nicht sehr erfolgreich. 
Jedenfalls richtete er am 18. Mai 1775 eine Bittschrift an den Großherzog Pietro 
Leopoldo, aus der hervorgeht, daß er der seit 1737 in der Via della Crocetta (heutige 
Via Laura) residierenden Accademia del Disegno einen Abguss der Tür angeboten 
hatte. Dieses Angebot sei ­ so teilt er mit ­ abgelehnt worden64, obwohl man grund­
sätzlich Interesse an dem Erwerb bekundet habe. Daher bitte er den Souverän um den 
Ankauf dieses Werks, das dann der Akademie zur Verfügung gestellt werden könne. 
Tatsächlich stieß das Angebot auf Interesse und schon knapp drei Monate später 
und nach Einholung mehrerer Gutachten ging der Verkauf an den Großherzog bzw. 
an die Fabbriche Granducali über die Bühne65. Ciampi, der daraufhingewiesen hatte, 
daß er sich wegen seiner großen Familie in Geldnöten befand, erhielt entsprechend 
der Schätzung für jedes der 49 Teile, d. h. auch für die kleineren Rahmenfelder und 
die Nischenfiguren, pauschal 50 Zecchinen66. 
Sobald der Gipsformer wußte, daß der Hof positiv auf sein Angebot reagieren würde, 
ließ er wissen, daß zwei verschiedene Exemplare zur Verfügung standen, nämlich ein 
mit Öl eingelassenes und gesäubertes („oliato e nettato"), das er in seiner eigenen 
Werkstatt aufbewahrte und ein weißes und nicht überarbeitetes („bianco e n o n 
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oliato"), das sich im Gewahrsam von Thomas Patch befand und zu dem er den Kom­
mentar gibt, dass er es für eines der besten Exemplare halte. Er erwähnt in diesem 
Zusammenhang auch, daß dieser Abguss dem Stichwerk von Gregori und Patch 
zugrunde gelegen hatte67. Nachdem zwei Professoren der Akademie für den Ankauf 
des unbearbeiteten Abgusses votiert hatten68, da er sich besser zum Abzeichnen 
eigne, war nur noch der zukünftige Standort zu klären. Man entschied sich für die 
im Borgo Pinti befindliche Zeichenschule von Gaetano Piattoli, die auch schon über 
andere Gipse verfügte69. Hierbei handelte es sich um eine Örtlichkeit mit ehrwürdiger 
Tradition, da sich hier im 16. Jahrhunder t das Atelier von Giambologna befunden 
hatte, das im 17. Jahrhundert u. a. auch von Giovanni Battista Foggini genutzt wurde. 
Der Kauf des Abgusses zeigte, daß die Akademie neuer und für das Abzeichnen der 
Gipse geeigneter Räume bedurfte.70 Der mit den technischen und künstlerischen 
Aspekten des Ankaufs befaßte Galeriedirektor Giuseppe Pelli Bencivenni entwirft 
in seiner diesbezüglichen Stellungnahme das Projekt einer Modell­ und Vorbild­
sammlung, für die jedoch eigene Mittel bereit gestellt werden müssten, damit sie 
von Nutzen für die Jugend sein könne. Er plädiert dafür, daß das bis dahin getrennte 
Studium nach dem lebenden Modell und das Zeichnen nach Vorbildern an einem 
Ort vereint werden sollten. Ansatzweise wird hier bereits das Projekt umrissen, das 
neun Jahre später zum Umzug der Akademie in das ehemalige Ospedale San Matteo 
führen sollte, wo es zu der oben beschriebenen Aufstellung der Ghibert i tür kam. 
Es hat also fast den Anschein, daß es der Ankauf des ungewöhnlich großen Objekts7 ' 
war, der den Verantwortlichen die Mängel der alten Accademia del Disegno bewußt 
machte, deren aus dem 16. Jahrhundert s tammende Struktur der vom Großherzog 
gewünschten Systematisierung und Modernisierung der künstlerischen Ausbildung 
nicht gerecht werden konnte71. 
Die hohe Qualität des Florentiner Abgusses läßt sich damit erklären, daß der Abfor­
mung durch Ciampi eine Reinigung der Oberfläche voraus gegangen war, die für 
die bessere Haftung der Formmasse auf der Bronze sorgte. Zur gleichen Zeit, als 
er sich von Rom aus um die Genehmigung für die Abfbrmung bemühte, hatte Mengs 
Erkundigungen über die Methoden der Reinigung von Bronzeoberflächen eingeholt7'. 
Die Verkrustungen und Verschmutzungen, die sich im Laufe der Jahrhunderte trotz 
der alljährlichen Reinigung auf der Oberfläche angesammelt hatten, konnten bei 
dieser oberflächlichen Maßnahme jedoch nicht entfernt werden. Dies wird deutlich 
an dem von Giovanni Poggi vorgenommenen Vergleich eines Details am linken Rand 
des Reliefs mit der Begegnung zwischen Salomon und der Königin von Saba mit der 
entsprechenden Partie im Abguss der Florentiner Akademie (Abb. 1 0 ) 7 4 . Der Falkner, 
auf den die beiden Frauen in einer Loggia zeigen, ist hier nicht vorhanden, wie auch 
der Blick auf die graphische Reprodukt ion im Stichwerk von Patch und Gregori 
zeigt (Abb. 11). Der Abguss ist also Träger von wichtigen Informationen, die sich 
unmittelbar auch auf das Original und seine früheren Zustände beziehen. 
Mengs' auf den 6.3.1771 datiertem Gesuch wurde nach der positiven Stellungnahme 
der für das Baptisterium zuständigen Handelskammer75 Anfang Mai 1771 stattgegeben 
und bereits am 27. Juli 1771 veröffentlichte die „Gazzetta Toscana" die Notiz, daß die 
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Abformung im Gang sei. Weiter heißt es, man habe festgestellt, daß sowohl die Reliefs 
wie die Friese mit einer sehr schönen Vergoldung versehen seien, die sich unter 
der Schmutzschicht befand, die sich auf ihnen im Laufe der vielen Jahre abgelagert 
hatte76. Infolge der teilweisen Freilegung der auch von den Quellen überlieferten 
Vergoldung kam es nach der Abformung zu einer Initiative, die auf die Restaurierung 
der gesamten Tür zielte. Dem Vorschlag von Mengs77, der von mehreren Florentiner 
Künstlern gut geheißen wurde78, stimmte die für diese Angelegenheit zuständige 
Handelskammer zu, die einen entsprechenden Antrag an den Großherzog stellte79. 
Von Regierungsseite wurde nun die Meinung des Galerieinspektors Raimondo 
Cocchi eingeholt, der sich entschieden gegen die Restaurierung der Tür aussprach, 
die er nicht unter die Vorbilder zählte, durch die man die Skulptur in Florenz wieder 
zum Leben erwecken könne8". Als konsequentem Anhänger des Winckelmannschen 
Ideals zur Wiederbelebung der Antike81 blieb Cocchi die Einsicht in das Bedürfnis 
nach Abbildern der Tür verwehrt, das Bottari schon 1764 erkannt hatte. Dies war 
jedoch nicht der Grund dafür, daß er empfahl, die bei der Abformung freigelegten 
Stellen wieder mit Patina zu bedecken, wie es Mengs ursprünglich vorgeschlagen 
hatte82. Cocchis Standpunkt, daß es weder eine Restaurierung noch eine erneute 
Erlaubnis zur Abformung der Türen geben dürfte, da es sich um ein „Monument der 
Kunstgeschichte handle, das bei den Florentinern angesehen sei", wirkt aus heutiger 
Sicht geradezu modern83. Seine Einschätzung ergab sich daraus, daß der Gipsformer 
Goldpartikel in der Form gefunden hatte84. Cocchi zog daraus den Schluß, daß es 
sich um eine Blattvergoldung handelte und nicht um die durch die Quellen belegte 
und durch spätere Untersuchungen bestätigte Feuervergoldung85. Er ließ sich jedoch 
,s i 
Abb. 10. Lorenzo 
Ghiberti und Werkstatt, 
Relief mit der Begeg­
nung der Königin 
von Saba und Konig 
Salomon, Abguß 
von Vincenzo Ciampi, 
Florenz, Accademia 
di Belle Arti, 1771 
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nicht nur von konservatorischen Kriterien leiten, sondern auch von praktischen Erwä­
gungen wie der, daß eine glänzende und reflektierende Oberfläche die Betrachtung 
und das Abzeichnen erschweren würden86. Angesichts der damaligen Unsicherheit 
über die Art der Vergoldung leuchtet seine Zurückhaltung durchaus ein, auch wenn 
die Sachverständigen der Nachkriegszeit dafür kein Verständnis hatten87. 
Um die Patina, die nach der Abformung wieder aufgetragen wurde88, sollte mehr 
als hunder t Jahre später erneut eine Kontroverse entbrennen, die in der Floren­
tiner Presse ausgetragen wurde89 und in deren Verlauf der angesehene Archivar 
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u n d V a s a r i - H e r a u s g e b e r G a e t a n o M i l a n e s i d i e D o k u m e n t e p u b l i z i e r t e , d i e ü b e r 
d i e V o r g ä n g e d e s 18. J a h r h u n d e r t s b e r i c h t e n u n d d i e b i s h e u t e e in w i c h t i g e r R e f e ­
r e n z p u n k t d e r F o r s c h u n g s ind 9 0 . D a s T h e m a d e r K o n t r o v e r s e w a r d i e K o n s i s t e n z 
d e r d u n k l e n O b e r f l ä c h e d e r Re l i e f s . H a n d e l t e e s s i ch u m e i n e M i s c h u n g a u s Far ­
b r e s t e n , S c h m u t z u n d a n d e r e n V e r k r u s t u n g e n , d ie s ich au f d e r O b e r f l ä c h e d e r T ü r 
a n g e s a m m e l t h a t t e n o d e r u m e i n e e c h t e P a t i n a u n d k o n n t e b z w . so l l t e m a n s i c h 
au f das R i s iko e i n e r R e i n i g u n g e in las sen? D i e S t i m m e n , d ie s ich zu W o r t m e l d e t e n , 
l i e ß e n es a n S a c h v e r s t a n d n i c h t f e h l e n , m u ß t e n j e d o c h d e n B e w e i s i h r e r T h e s e n 
u n d A r g u m e n t e s c h u l d i g b l e i b e n , d a e i n e w i s s e n s c h a f t l i c h e B e f u n d a n a l y s e i m m e r 
n o c h a u ß e r h a l b d e r t e c h n i s c h e n M ö g l i c h k e i t e n lag. M i l a n e s i s P u b l i k a t i o n u n d d e r 
S t re i t ü b e r d i e P a t i n a w a r e n a b e r i n s o f e r n n ü t z l i c h als m a n d a v o n A b s t a n d n a h m , 
e i n e n ü b e r d ie r e g e l m ä ß i g e R e i n i g u n g d e r T ü r " h i n a u s g e h e n d e n r e s t a u r a t o r i s c h e n 
Eingri f f v o r z u n e h m e n . D i e ers te f a c h g e r e c h t e R e s t a u r i e r u n g d e r 1943 e n t f e r n t e n Tür , 
d i e z u n ä c h s t in e i n e m s t i l lge legten E i s e n b a h n t u n n e l u n d s p ä t e r i m H o f d e s Pa lazzo 
P i t t i g e l a g e r t w o r d e n war , e r f o l g t e v o n 1946 b i s 1948 d u r c h B r u n o B e a r z i i n d e n 
R ä u m l i c h k e i t e n d e r a l t e n P o s t i m E r d g e s c h o ß d e r UfRz ien 9 2 . C h e m i s c h e U n t e r ­
s u c h u n g e n h a t t e n e r g e b e n , d a ß d ie V e r k r u s t u n g e n a u s e i n e r M i s c h u n g v o n W a c h s 
u n d S a n d b e s t a n d e n . Sie w u r d e n m i t e i n e r L ö s u n g a u s Ä t z n a t r o n ( a c q u a maes t ra ) 
a b g e n o m m e n , die m i t k rä f t igen B ü r s t e n p i n s e l n au fge t ragen w u r d e . Als d ie T ü r a m 24. 
J u n i 1948 w i e d e r e i n g e w e i h t w u r d e , e r s t r a h l t e s ie i m G l a n z i h r e r F e u e r v e r g o l d u n g 
u n d alle Bete i l ig ten w a r e n davon übe rzeug t , d a ß sie sich in d i e s e m Z u s t a n d b e w a h r e n 
l a s sen w ü r d e . B e r e i t s d i e v e r h e e r e n d e Ü b e r s c h w e m m u n g v o m 4. N o v e m b e r 1966, 
d i e s e c h s d e r R e l i e f s a u s d e m R a h m e n riss , b e r e i t e t e d i e s e r G e w i ß h e i t e i n E n d e , 
u n d z w a n z i g j a h r e d a n a c h w a r d e r Z u s t a n d d e r R e l i e f s w e s e n t l i c h s c h l e c h t e r als 
v o r d e r R e s t a u r i e r u n g 9 3 . 
Es ist deu t l i ch g e w o r d e n , w ie e n g d ie A b f o r m u n g m i t d e r K o n s e r v i e r u n g u n d Res t au ­
r i e r u n g v e r k n ü p f t is t . D e u t l i c h w i r d d a s a u c h a n d e r h e u t i g e n S i t u a t i o n , d i e v o r 
d e m H i n t e r g r u n d d e r S c h ä d e n u n d d e r G e f ä h r d u n g g e s e h e n w e r d e n m u ß , d e n e n 
d i e T ü r a n i h r e m b i s v o r k u r z e m v o m V e r k e h r u m t o s t e n u n d z u j e d e r J a h r e s z e i t 
v o m T o u r i s m u s b e l a g e r t e n S t a n d o r t a u s g e s e t z t w a r e n . 1990 e n t s c h i e d m a n s i c h 
d a h e r z u r d a u e r h a f t e n E r s e t z u n g d e r T ü r a m o r i g i n a l e n S t a n d o r t d u r c h e i n e K o p i e 
( A b b . 12)94, d i e a u f d e m L a t e x a b g u s s b a s i e r t , d e n B r u n o B e a r z i 1945 i m H i n b l i c k 
auf d ie b e a b s i c h t i g t e R e s t a u r i e r u n g a n g e f e r t i g t ha t te . A u f d i e s e m A b g u ß , d e r in d ie 
o r i g i n a l e T ü r r a h m u n g e i n g e h ä n g t w u r d e , b a s i e r t a u c h e in w e i t e r e s E x e m p l a r d e r 
T ü r , d a s u r s p r ü n g l i c h als E r s a t z a m o r i g i n a l e n S t a n d o r t v o r g e s e h e n war , d a s a b e r 
se i t 1964 als H a u p t p o r t a l d e r G r a c e C a t h e d r a l in San F r a n c i s c o d i e n t ( A b b . 13)95. 
A n d e r s als M i c h e l a n g e l o s D a v i d , d e r 1504 v o r d e m Pa las t d e r S i g n o r i a a u f g e s t e l l t 
w u r d e , weil d ies d e r e igens dazu e i n b e r u f e n e n J u r y als ein p a s s e n d e r O r t e r sch ien , ist 
d i e T ü r d e s B a p t i s t e r i u m s e in f u n k t i o n a l e r B e s t a n d t e i l d e s B a u w e r k s u n d fäll t d a m i t 
e i n d e u t i g in j e n e K a t e g o r i e v o n K u n s t w e r k e n , d i e n a c h d e r „ C h a r t a v o n V e n e d i g " 
a u s d e m J a h r 1964 n u r e n t f e r n t w e r d e n d ü r f e n , w e n n „d iese M a ß n a h m e d ie e inz ige 
M ö g l i c h k e i t ist, d e r e n E r h a l t u n g z u s ichern" 9 6 . Z w a r l ä ß t s i ch d i e S u b s t i t u t i o n m i t 
d i e se r F o r m u l i e r u n g r e c h t f e r t i g e n , a b e r d e r K o m p r o m i ß , d e r m i t d e r M o n t a g e d e r 
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Abb. 12. Florenz, 
Östliche Baptisteriums­
tür, Zustand seit 1990: 
Türflügel aus der 
Gießerei Ferdinande. 
Marineiii, basierend 
auf dem Abguß 
von Bruno Bearzi, 
Türrahmen 
von Lorenzo Ghiberti 
und Werkstatt 
Kopie in den originalen Türrahmen gewählt wurde, zeigt, daß die viel kritisierten 
Praktiken des 19. Jahrhunder ts keineswegs Geschichte sind. Um weitere Korrosi­
onsvorgänge an den Reliefs zu verhindern, ist die zukünftige Aufbewahrung der 
restaurierten Türflügel in einem musealen Ambiente erforderlich, wobei noch unklar 
ist, wie es dort präsentiert werden kann97. Verwahrungen dieser Art vertrauen zwar 
auf die Nachhaltigkeit, verunklären aber langfristig den historischen Kontext98. 
Noch fehlen der Ersatzkopie der Porta del Paradiso, deren Kosten sich einschließlich 
der Vergoldung auf ca. € 5 0 0 . 0 0 0 beliefen, die Spuren des Alters, was letztlich nur 
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Abb. 13. Kopie der östli­
chen Baptisteriumstür, 
basierend auf dem 
Abguß von Bruno 
Bearzi, 1964 als Haupt­
portal der Grace Cathe­
dral in San Francisco, 
Ca. installiert 
i n , 
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jedoch nur eine Frage der Zeit ist. Auf Dauer ist die Kettenreaktion, die eine Folge 
der Darbietung des Objekts unter freiem Himmel ist, unvermeidbar, auch wenn 
die seit 1948 geforderte, aber erst im Oktober 2009 erfolgte Stillegung des moto­
risierten Verkehrs auf dem Domareal diesen Prozeß vielleicht verlangsamen kann. 
Einerseits haben sich die Reproduktionen berühmter Werke von der Funktion und 
Geschichte ihrer Urbilder gelöst und verfugen als funktional in einen neuen Kontext 
eingebundene Artefakte über eine eigene Geschichte, andererseits kommt es durch 
die Replizierung an den originalen Standorten zu einer noch zu wenig reflektierten 
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Vermischung der Schicksale von Original und Abguss. Einen theoretischen Zugang 
zu dieser Problematik könnte die von Nelson Goodman getroffene Unterscheidung 
zwischen Ähnlichkeit und Repräsentation ermöglichen. Versteht man mit Goodman 
die Geschichte der Kunst als ein Arsenal von Verdoppelungen und die Techniken der 
Reproduktion als kontinuierliche Versuche, die Vergänglichkeit der Welt aufzuhalten 
und die Dinge, die uns umgeben, besser zu verstehen, so ergeben sich Perspekti­
ven für den Umgang mit Reproduktionen, die entschieden über die traditionellen 
Fragestellungen hinausgehen, mit denen die Kunstgeschichte sich dem Verhältnis 
zwischen dem Original und der manuell oder mechanisch erstellten Wiederholung 
genähert hat. Die fachüblichen Begriffe Kopie, Replik bzw. Abguß, oder controfigura 
können dieser differenzierten Wahrnehmung nur bedingt gerecht werden, vor allem 
wenn es um die Relation zwischen Ähnlichkeit und Repräsentation geht. Während 
nach Goodman die Ähnlichkeit eine symmetrische (analoge) Beziehung ist, handelt 
es sich bei der Repräsentation um eine unsymmetrische (disjunkte) Relation". Jede 
Verdoppelung eines Objektes steht zu seinem Urbild sowohl in einer analogen wie 
auch in einer disjunkten Relation. Besonders evident ist dies bei Objekten von 
ungewöhnlicher Größe und Bedeutung, wie im Fall der Porta del Paradiso. Eine 
spezielle Konstellation ergibt sich bei der teilweisen Substi tut ion des Urbildes 
durch das Abbild, das zu einer komplizierten und facettenreichen Verdoppelung 
führt. Das Urbild und seine Abbilder stehen in einem unauflösbaren Dialog, der das 
Spektrum ihrer Beziehung um die Dimension der Wirkung und der Aura erweitert. 
Obwohl sich die Abbilder in kategorial und topographisch verschiedenen Aufent­
haltsräumen befinden, bleiben sie mit dem Urbild verbunden. Zugleich stehen sie 
in einem neuen Kontext mit einer eigenen Identität, an der das Urbild nur mittelbar 
oder überhaupt nicht partizipiert. 
Heutige Italienreisende sind daran gewöhnt, daß berühmte Skulpturen ­ als pro­
minentes Beispiel m u ß hier auch Donatellos Judith genannt werden100 ­ an ihren 
gewohnten Standorten durch moderne Kopien ersetzt werden, um die restaurierten 
Originale vor weiteren Schäden zu bewahren. Eine der frühesten Maßnahmen dieser 
Art betraf in Florenz Michelangelos David, der im Sommer 1873 in die heutige Gal­
leria dellAccademia verbracht wurde, nachdem seit 1839 über seine geeignete Unter­
bringung diskutiert worden war101. Bei diesem schwierigen technischen Manöver, das 
zehn Tage dauerte, ging übrigens das originale Postament von Antonio da Sangallo 
und Simone Pollaiuolo zu Bruch."" Adolf von Hildebrandt war einer der letzten 
Besucher, der die Wucht der Erscheinung des Originals an seinem angestammten 
Ort im Jahr 1867 in Worte gefaßt hat: „Es liegt eine kolossale Macht in dem Kerl, und 
diese einfache Schönheit in dem jungen Leibe ist was Hinreißendes, ich stehe immer 
wie versteinert vor dem Kerl"103. Die Voraussetzung für den „Umzug" des David war 
ein bereits 1846 in Auftrag gegebener Abguß von Clemente Papi, der von Anfang an 
dazu bestimmt war, den Ersatz des Originals vorzubereiten104. Dachte man zunächst 
daran, die 1866 von diesem Abguß gewonnene Bronzeversion, die 1867 mit großem 
Erfolg auf der Weltausstellung in Paris gezeigt worden war, an die Stelle des Originals 
zu setzen, so wurde sie schließlich im Juni 1873 in Verbindung mit den Bronzekopien 
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der Tageszeiten von den Medicigräbern auf dem neu geschaffenen Piazzale Miche­
langelo aufgestellt (Abb. 14)105. Florenz hatte nun einen „David moro" und einen 
„David bianco"'06. Letzterer war allerdings ausgerechnet während der Feierlichkeiten 
aus Anlaß des 400­jährigen Michelangelo­Jubiläums im Jahr 1875 den Augen der 
Öffentlichkeit entzogen, da er verhüllt in der Accademia stand, deren Umbau durch 
Emilio de Fabris erst 1882 vollendet wurde. Am ursprünglichen Standort wurde erst 
1910 für den Ersatz durch eine Marmorkopie von Luigi Arrighetti gesorgt (Abb. 1s)107. 
Die Abformung und die Reproduktion in einem anderen Medium veränderten die 
Wahrnehmung dieser Figur grundlegend'08. Jacob Burckhardt hatte sich übrigens 
schon 1855 vorgestellt, daß die wegen ihrer misslungenen Proportionen für ihn „unge­
nießbare" Statue „durch ein Verkleinerungsglas gesehen, ungemein an Leben und 
Schönheit" gewinnen könnte'"9. Wegen ihrer Maße und auch wegen ihrer eigentlich 
nicht vorbildhaften Proportionen bis dahin nur selten kopiert, wurde der in eine 
völlig neue Raumrelation gestellte „David moro" auf dem Piazzale Michelangelo 
zu einem neuen Emblem von Florenz"0. Die heutigen Touristen werden jedoch 
vor allem von der Aura des Originals angezogen, obwohl die Kopie am originalen 
Standort durch die Authentizität des Ortes und die natürliche Beleuchtung sehr viel 
suggestiver wirkt als das vor eine Nische im Stil der Frührenaissance gestellte Original, 
Abb. 14. Giuseppe 
Poggi, Clemente Papi, 
Michelangelo­Denk­
mal auf dem Piazzale 
Michelangelo, unter 
Verwendung von Bron­
zekopien des David 
und der Tageszeiten 
aus der Neuen Sakristei 
von S. Lorenzo, 
1866 ­1875 
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Abb. 15. Luigi Arrighetti, 
Marmorkopie des 
David von Michelan­
gelo, Florenz, Piazza 
della Signoria, 1910 
dem das Sonnenlicht für immer verloren gegangen ist"1. Es ist auch in diesem Fall der 
bereits unter dem Gesichtspunkt der besseren Konservierung geschaffene Gipsabguß 
gewesen, der einen Prozeß in Gang gesetzt hatte, der dem Werk die Einmaligkeit 
genommen hat, die frühere Besucher der Arnostadt bei ihrer ersten Begegnung mit 
dem Bildwerk sprach­ und fassungslos gemacht hatte. 
Was könnte nun in fernerer Zukunft mit den drei Davids passieren, die sich Florenz 
derzeit in öffentlich zugänglichen Räumen leistet? Das restaurierte Original wird 
vielleicht eines Tages digital vervielfältigt werden, um eine neue Kopie herzustellen, 
welche die vor dem Palazzo Vecchio stehende und langfristig ebenfalls von der Kor­
rosion betroffene Kopie ersetzen könnte, die als ein Kunstwerk des f rühen 20. Jahr­
hunderts jedoch nicht entsorgt werden könnte, sondern ihrerseits museal präsentiert 
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werden müsste. Die Bronzekopie auf dem Piazzale Michelangelo würde dagegen mit 
periodischen Reinigungen der Oberfläche auskommen und wäre im übrigen jederzeit 
ersetzbar, da sich der Gipsabguß von Papi in der Gipsoteca erhalten hat. Für das 
Original wurde im übrigen auch schon eine erneute Translozierung in die ehemalige 
Stazione Leopolda erwogen, um das Stadtzentrum von den Touristenschlangen 
zu befreien und um so der einseitigen Wahrnehmung der Galleria dellÄccademia 
entgegenzuwirken, in der sich außer den Werken Michelangelos auch noch andere 
bedeutende Kunstwerke befinden112. 
Während die Bewunderung bestimmter Werke in früheren Epochen zur graphischen 
und skulpturalen Nachahmung führte, generiert sie heute eine Hyperprotekt ion 
der Originale, die mit Hilfe moderner Technologien in eine Art Dornröschenschlaf 
versetzt werden können, was ihre Exklusivität hebt und zugleich der Massenproduk­
tion der Souvenirs förderlich ist. Die Praxis der Substitution, die ohne den Abguss 
nicht möglich wäre, gründet sich nicht nur auf rational nachvollziehbare Fakten. 
Je berühmter ein Werk ist, um so schutzwürdiger und fragiler wird es vom Publikum 
und von der Fachwelt eingeschätzt. Werke, die sich nicht der Gunst des großen 
Publikums und der Kunstgeschichte erfreuen, blieben lange Zeit von Schutzmaß­
nahmen dieser Art ausgeschlossen"5. Das zeigt sich etwa an Baccio Bandinellis, seit 
ihrer Enthüllung im Jahr 1534 heftig kritisierten Gruppe „Herkules und Cacus" vor 
dem Palazzo Vecchio"4, deren Verdoppelung bisher noch nicht erwogen worden ist, 
obwohl auch sie das für Statuen im Außenraum übliche Schadensbild aufweist"5. 
Der Abguss dient aber nicht allein als Matrix für die Surrogate und als Assistent für 
die Konservierung des Originals. Die Porta del Paradiso ist dafür ein prominentes 
Beispiel. So ist es belegt, daß der Abguß in der Pariser Ecole des Beaux­Arts Rodin 
zu seinem Höllentor inspiriert hat116. Aber auch die Kunst des 20. Jahrhunderts hat 
seit dem concettismo Giulio Paolinis"7 das Inspirationspotential des reproduzier­
ten Kunstwerks wiederentdeckt. Werke mit Ikonenstatus sind davon besonders 
betroffen, da ihnen durch Fragmentierung, Verdoppelung oder Maskierung neue 
künstlerische Botschaften abgewonnen werden können . Wenn heu te m o d e r n e 
Abgüsse von Michelangelos Sklaven mit den Werke Cy Twombly's gepaart werden, 
wie jüngst im Hamburger Bahnhof in Berlin geschehen, u m den „künstlerischen 
Prozeß des Ringens mit dem Material" zu demonstrieren"8 , so zeigt dies nur, daß 
sich der Gipsabguss historischer Werke in der musealen Inszenierung eine neue 
ästhetische Dimension erobert hat"9. Auch der Abguss der Florentiner Akademie 
wurde kürzlich zum Gegenstand einer temporären Inszenierung, bei der die Flä­
che der Tür mit 441 kleinen Papierblättern behängt wurde (Abb. 16). Der Künstler 
benutzte den Abguss als Folie für den Symbolcharakter des „Übergangs und der 
Öffnung auf die Innerlichkeit der Dinge und des Ichs"120. An die Stelle der Aneignung 
des Kunstwerks über den Gipsabguss ist hier die assoziative Idee getreten, die das 
inspirierende Objekt teilweise dem Blick entzieht. Der Betrachter m u ß allerdings 
etwas über dessen Funktion wissen, um die Botschaft zu verstehen. 
Zielten die Abgußsammlungen der Akademien während des 18. und 19. Jahrhunderts 
vor allem auf den Nachahmungseffekt, so mobilisiert der Abguss heute kreative Kräfte, 
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Abb. 16. Massimo 
Orsini, „441 ri.volti 
per Firenze" Installa­
tion, Florenz, 
Accademia 
di Belle Arti, 1009 
: 
die das seiner ursprünglichen Funktion beraubte Artefakt frei interpretieren können. 
Der Kunstgeschichte fällt bei der Konfrontat ion mit diesen Aspekten der Rezep­
tionsgeschichte die Aufgabe zu, ein Terrain zu erforschen, an dem sie selbst aktiv 
beteiligt war und ist. Jenseits der theoretischen Diskurse eröffnet sich die Chance, 
differenzierte Prozesse der Rezeptionsgeschichte zu analysieren und zu interpretieren. 
Diese angewandte Bildwissenschaft m u ß sich sowohl auf plastische, graphische 
und digitale Reproduktionen wie auf Restaurierungen, schriftliche Kommentare 
und aktuelle künstlerische Adapt ionen stützen. Wie ich zu zeigen versucht habe, 
sind gerade die Werke der Florentiner Renaissance aufgrund ihrer nachhaltigen 
Resonanz in den Bild­ und Schriftmedien ein idealer Gegenstand für diese Recherche, 
die vor der Gegenwart nicht Halt machen darf. 
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E N D N O T E S 
1 „Der Dompla tz von Florenz vereinigt auf kleinem 
Räume auserlesene Schönheiten. Sie entfalten ihre 
W i r k u n g in al ler V o l l k o m m e n h e i t . [ . . . J H i e r 
h a b e n J a h r h u n d e r t e e in G e s a m m t d e n k m a l e in­
heimischer Kunst entstehen lassen" (H. Brockhaus, 
Forschungen über Florentiner Kumtwerke, Leipzig 
1901, s. 1). 
2 J. Beck, The Baptistry Doors Florence, Firenze 1985. 
1 VgL das Schema zum ikonographischen Programm in: 
J. Poeschke, Die Skulptur der Renaissance in Italien, 
I: Donalello und seine Zeit, M ü n c h e n 1990, s. 70. 
4 R. Krautheimer, Lorenzo Ghiberti, Pr ince ton 1956, 
s. 16 ­ 2.8 (Ghibert i ' s Farne) 
5 „Ed in vero, che ques to artefice cresciuto d ' an imo 
e di s tudj , si m o s t r ö in ques t 'opera di gran lunga 
supe r io r e n o n so lo a se stesso, m a a q u a n t i ma i 
avessero operato per molti secoli fino al suo tempo, 
e dove le figure della prima porta ed anche la statua 
del S. Giovanni Batista, d imos t ravano di r i tenere 
un n o n so che dell 'antico m o d o di operare giotte­
sco, riusci della piü maravigliosa maniera, che mai 
i m a g i n ä r e si p o s s a " (F. Ba ld inucc i , Notizie dei 
professori del disegno da Cimabue in qua [...], 
1, [1681], hg. von F. Ranalli, Firenze i847,s. 370). 
6 „EUe son t an to belle, ch'elle s ta rebbero b e n e alle 
por te del Paradiso" (Giorgio Vasari, Le vile de'piü 
eccellenti pittori, scultori ed architettori [1550], 
hg. u n d k o m m e n t i e r t v o n G. Mi lanes i , F i r enze 
1906,11, s. 242. D e r e igen t l i che G r u n d f ü r d e n 
volkstümlichen N a m e n ist die Position dieser Tür 
gegenüber d e m A t r i u m des D o m e s , das mittelal­
t e r l i c h e r T r a d i t i o n e n t s p r e c h e n d als P a r a d i e s 
beze ichne t wurde , vgl. Krautheimer , op. eil, S. 18. 
7 „Ma n o n c ques ta l 'unica sciocchezza che gli si fa 
dire" (Gh. de Brosses, Viaggio in Italia, leltere fami­
liari [1739 ­ 1 7 4 0 ] , ital. Übers , von B. Schacher l ; 
hg. von B. Levi, Bari 1973, s. 192). 
8 „Non si manca mai di raecontare agli stranieri che 
Michelangelo n o n si staneava di ammirar le e che 
le aveva s t imate degne di essere le po r t e del Ciel" 
( F . M . Misson, Viaggio in Italia [1691], ital. Übers , 
u n d Hg . v o n G. E. Viola, P a l e r m o 2007, S. 299) . 
S e r i ö s e R e i s e f ü h r e r k o l p o r t i e r t e n n o c h i m 19. 
J a h r h u n d e r t diese Anekdo te , so z. B. F. Fantozzi, 
Nuova guida ovvero descrizione storico­artistico­
critica della citlä e contorni di Firenze, Firenze 1842, 
S. 359­
" „Questa riusci della piü maravigliosa maniera che mai 
imaginär si possa" (Baldinucci, op. CiL, 1, s. 347). 
10 „ O p e r a m i r a c o l o s a c e r t a m e n t e e f o r s e u n i c a 
al M o n d o " (Zitat nach B. Varchi, Istoriaßorentina, 
in: G. Richa, Notizie istoriche delle chieseßorentine 
divise ne' suoi quartiert, v / i , Firenze 1757, S. x x n ) . 
" „Le Por t e del Battistero di S. Giovanni in Firenze 
[ . . . ] fanno vergogna ai Fiorentini, che in 300 anni 
e p iü n o n l ' h a n n o ma i f o r m a t o p e r lo ro s tud io" 
(Brief an Giovanni P ie t ro Zanno t t i , 1.3.1764, in: 
G. Bottari , Raccolta di lettere sulla pittura, scultura 
ed architettura, scritte da' piü celebri professori che 
in dette urtifiorirono dal sec. xv al xvn, iv, R o m a 
1768, s. 240; E. Borea, Le stampe daiprimitivi e l'av­
vento della storiografia artistica illustrata, 11, „Pro­
spettiva", 70,1993 (Apri l ) , S. S4. 
11 Ib idem, s. 5 ­ 7 4 . 
" B. Steindl, Per un inquadramento della Storia della 
Scultura: impostazione storiograßea e rapporto con 
Giordani, in: L. Cicognara, Storia della scultura dal 
suo risorgimento in Italiaßno al secolo di Canova: 
per servire di continuazione alle opere di Winckel­
mann e di D'Agincourt (1813­1818), Bas sano del 
Grappa 2007,1, s. 15 ­ 62. 
M „Al t i ss imo c o n e e p i m e n t o , c o m p o s i z i o n e sagace­
mente distribuita, espressione vera, giusta, profonda, 
puritä di contorni, grazia di forme ed elegantissima 
eseeuz ione s o n o i pregi pr incipal i di ques t e p ro ­
duzioni , che nel pr ine ip io del secolo x v presenta­
r o n o il piü g r ande m ode l l o che fosse mai of fer to 
alle ar t i . E d e e c o p r e c i s a m e n t e la p r i m a f ö n t e , 
da cui t rassero s tud io ed emulaz ione tutt i co loro 
che v e n n e r o dopo , ne il d iv ino Urb ina te s d e g n ö 
t rar m o d i di panneggia re , di a g g r u p p a r le figure, 
e d i atteggarle da quest i b ronz i del Ghiber t i " (Ibi­
dem, IV, s . 193 ­ 194) . C i c o g n a r a b i l d e t e i n e n 
U m r i ß s t i c h n a c h d e m R e l i e f f e l d d e r G e n e s i s 
ab (Tafel 21 in Band 8 ­ Abb i ldungen) . 
'5 O b w o h l erst 1823 erschienen, w u r d e n die wesent ­
lichen Teile des Werks schon vor 1789 verfaßt. Der 
G h i b e r t i b e t r e f f e n d e A b s c h n i t t d ü r f t e in se ine r 
endgü l t i gen Fassung n a c h d e m N o v e m b e r 1807 
ents tanden sein, da hier auf den Tod von Angelika 
K a u f f m a n n (5.11.1807) Bezug g e n o m m e n wird. 
16 J. B. L. G. Seroux d Agincour t , Histoire de Varl pur 
les monumens, depuis sa decadence au iv siede 
jusqua son renouvellement au xvf [Paris 1810­1823], 
T o r i n o 2005, m , s. 37 ­ 38, iv, T a f e l n XLI, XLII 
(Sculpture) . 
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17 Es handel t sich u m die Reliefs mit d e n Geschichten 
v o n M o s e s u n d J o s u a . Z u r E n t s t e h u n g d e r I l lu­
s t r a t i o n e n : L MiarelH M a r i a n i , Les „Monuments 
parlants": Seroux d'Agincourt et la naissance 
de l'histoire de l'art illustree, in: Seroux d 'Agincour t , 
op. cit, v i i , s . 228. 
18 „La totalitä e stata r iprodot ta nel 1798 su i gessi, che 
ne possiede la celehre Angelica KaufFmann, i di cui 
ta lent i e v i r tü e c c i t e r a n n o lungh i r i n c r e s c i m e n t i 
p e r la sua pe rd i t a " ( J. B. L. G. Seroux d A g i n c o u r t , 
Storia detl'arte dimostrata coi monumenti dallu sua 
decadeza nel iv secoloßno alsuo risorgimento nelxvi, 
t r a d o t t o e i l lus t ra to d a S. T icozz i , III, P r a t o 1828, 
s. 286 ­ 287, iv, Tafe ln XLI, XLII. 
19 The gutes oj the Baptistery of St. John in Florence 
by Lorenzo Ghiberti engraved by Ferdinand Gregory 
and rFhomas Patch, F l o r e n c e 1774; d a z u : U. M i d ­
deldorf, Due ineditidi Thomas Patch, in: Miscellaneu 
di studi in memoria di Anna Saitta Revignas, Firenze 
1978, S. 259 ­ 262; F. Bor ron i Salvadori , Riprodurre 
in incisione perfar conoscere dipinti e disegni, „ N o u ­
velles d e la R e p u b l i q u e des lettres", 2,1982, S. 89. 
20 G e s u c h v o m 28. N o v e m b e r 1772 f ü r die auf 5 J ah re 
begrenz ten Exklusivrechte zur g raph ischen Repro­
d u k t i o n (F lo renz , Arch iv io di S ta to Fi renze (wei­
ter : ASF), Mise , di F inanza A , 323, o h n e Sei te) . 
11 „Libro della seconda , e terza p o r t a di b r o n z o della 
ch iesa di S. G i o v a n n i Bat is ta di F i r enze 1403 ­ 23 
Novembre" , dazu F. Gaglioti , Reconsidering the cre­
ative sequence of Ghiberti's Door, in: G . M . R a d k e 
( H g . ) , 'The gates of paradise. Lorenzo Ghiberti's 
Renaissance masterpiece [publ. on the occasion of the 
exhibition: High Museum of Art, Atlanta, Ga., 
April28 ­ July 15, 2007 [ . . . ] ] , A t l a n t a , G a . [u. a.] 
2007, s. 96. 
" H . Walpole , Correspondance with Sir Iloruce Mann, 
v i i : 12 March 1768 ­ 1 May 1774, hg. von W S . Lewis 
[u. a. ], L o n d o n 1967, S. 435 (20. S e p t e m b e r 1772). 
23 The gates of the Baptistery ofSt. John..., Ta fe l 3: 
„Alza to in r i s t re t to a g g i u n t o a l l ' O p e r a , c h e s e rve 
a n c h e d i r e g o l a p e r c h i i m p a s t e r ä i n s i e m e 
le S t a m p e g r a n d i c o n Ii o rna t i , s e c o n d o le e i f r e 
cor r i sponden t i " . Als M a ß s t a b w e r d e n d e r braccio 
ßorentino u n d two English foot a n g e g e b e n . 
14 „La t e rza P o r t a di S. G i o v a n n i di F i r e n z e m o n u ­
m e n t o ins igne della s cu l tu ra m o d e r n a ce lebra to , 
m a fino ad ora d a p o c h i p o t u t o cons ide ra re , e sce 
p e r la p r i m a volta alla luce f e d e l m e n t e d i segna ta 
e d inc i sa d a n o i su i gess i f o r m a t i s u H o r i g i n a l e " 
(The gates of the Baptistery of St. John..., o h n e 
Sei te) . D i e Z e i c h n u n g e n n a c h d e n g r o ß e n Relief­
feldern w u r d e von Patch angefertigt , der auch eine 
de r Tafe ln s tach . D ie o r n a m e n t a l e n Bes tand te i l e 
u n d die N i s c h e n f i g u r c n z e i c h n e t e u n d s tach Gre ­
gor i (E . A . Mase r , Giotto, Masaccio, Ghiberti and 
Thomas Patch, in: W. H a r t m a n n ( H g . ) , Festschrift 
Klaus Lankheit zum 20. Mai 1973, K ö l n 1973, 
s. 192­199 . 
2S S. R o e t t g e n , Anton Raphael Mengs 1728­1779,11: 
Leben und Wirken, M ü n c h e n 2003, s. 294. 
16 G. Mi lanes i , A p r o p o s i t o della t in tu ra del le p o r t e 
di S. Giovann i , „Ar t e e Storia", 4,1885, s. 217­221. 
17 L. Bernardini , A . C a p u t o Ca l loud (Hg.) , Donatello 
e il primo Rinascimento nei calchi della Gipsoteca, 
F l o r e n z 1985, s. 190 ­ 1 9 4 (Lis te de r Rep l iken) . 
18 R o e t t g e n , op. cit, s . 363 ­ 365. 
19 D i e A b g ü s s e w u r d e n in E i n z e l t e i l e z e r l e g t in 
7 K i s t en ve rpack t , vgl. d ie Packl is te des 1779 aus 
F lo renz a b g e h e n d e n T r a n s p o r t s ( M a d r i d , Archiv 
R . A c . d e B e l l a s A r t e s d e S a n F e r n a n d o , L e g . 
4 0 ­ 1 / 2 , h i e r n a c h M . K i d e r l e n , D ie Sammlung 
der Gipsabgüsse von Anton Raphael Mengs in Dres­
den. Katalog der Abgüsse, Rekonstruktionen, Nach­
bildungen und Modelle aus dem römischen Nachlaß 
des Malers in der Skulpturensammlung, Staatliche 
Kunstsammlungen Dresden, M ü n c h e n 2006, s. 459. 
D a z u auch : A. Negre t e Piano, La coleeeiön de vacia­
dos de Mengs, „Bolet in de la Real Ac a de mia de Bel­
las Artes de San Fernando", 92 /93 ,2001 ,9 ­ 31. Frau 
N e g r e t e h a t m i r d a n k e n s w e r t e r w e i s e E i n s i c h t 
in d i e e n t s p r e c h e n d e n K a p i t e l i h re r n o c h u n g e ­
d r u c k t e n D i s s e r t a t i o n (La coleeeiön de vaciados 
de escultura de Antonio Rafael Mengs en la Real 
Academia de San Fernando de Madrid, M a d r i d , 
Univ. C o m p l u t e n s e , 2009) gewähr t u n d mir Abbil­
d u n g e n des A b g u s s e s zu r V e r f ü g u n g gestellt . 
1U Ü b e r die mater ie l le Beschaf fenhe i t u n d d e n späte­
ren Verbleib de r F o r m e n ist b i she r n ichts bekann t . 
31 „Gazzetta Toscana", 2. 4.1774, Nr. 14, s. 55, s. Roe t t ­
gen, op. cit, S. 551. 
32 E i n e A b b i l d u n g d e s A b g u s s e s i n : L . D o l c i n i , 
„Per cagione della intemperanza deWaria" ­ copie 
e sostituzioni di scultura a Firenze dall'Ottocento 
a oggi, in : A . Gius t i ( H g . ) , Sculture da conservare. 
Studi per una teenologia dei calchi, M a i l a n d 1990, 
s. 1 4 ­ 8 7 . 
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53 Eine im September 2009 von Roberto Sigismondi 
für das Kunsthistorische Institut Florenz (MFI) 
durchgeführte Fotokampagne hat die bildliche 
Dokumentation des Abgusses ermöglicht, wofür 
ich Dr. Costanza Caraffa und Dr. Ute Dercks 
danke. Der Direktorin der Accademia di Belle Arti, 
Prof.ssa Giuliana Videtta danke ich für ihr freund­
liches Entgegenkommen. 
34 G. Dori , Igessi nell'Accademia delle Belle Arti a Firenze, 
Test di laureu (plusticu ornamentule) Accudemiu 
Belle Arti, unno 2003/2004 (relatore prof. B. Del 
Debbio), Ms., S. 57­60. Für die Einsicht in diese 
unpublizierte Arbeit, die einen vollständigen 
Katalog der Gipsabgüsse in der Akademie enthält, 
danke ich dem Archivar der Akademie, Herrn 
Dr. Maurizio Carnasciali. 
35 Nr. 44: Torso di Michelangelo, Nr. 47: Ghiberti, 
Porta del Paradiso, Cristo di Michelangelo, Nr. 23: 
Mercurio di Gio: Bologna, Nr. 22.: Bacco di San­
sovino, s. Inventar 1784, Florenz, Archivio storico 
­ Accademia delle Belle Arti (weiter: ASABA), Inven-
tario di lutto cid che esiste nellu Reale Accudemiu delle 
Belle Arti compiluto nel 178s. 
36 Dori, op. d t , S. 58­59­
37 Fantozzi, op. cit., S. 423 ­ 424. 
38 G. Bonsant i , Die Galleria dell'Accademia, Rundgang 
und vollständiger Kutulog, F l o r e n z 1987, s.3­6, 
mit Plan der heutigen Galleria dell Accademia. 
39 E. Pieraccini, Guidu della R. Galleria unticu e modernu 
e Tribuna del Duvid [1883], Florenz 1901, S. 7. 
4 0 P. Törresi, Scultori dAccademia. Dizionario biogrufico 
di muestri, ullievi e soci dell 'Accademia di Belle Arti 
a Firenze (1750 ­ 1 9 1 s ) , Ferrara 2000, s. 9. 
41 Vgl. die entsprechende Inschrift in der Loggia: 
„Ad accrescere la bellezza di Firenze | a onorare 
la memoria | di Domenico Trentacoste scultore | 
dal MCMXIII al MCMXXXIII | in ques t a A c c a d e m i a 
di Belle Arti | Maestro e capo amatissimo | e stata 
riaperta | per la liberalitä di memori amici | questa 
loggia dello spedale di San Matteo | chiusa dal 
MDCCLXXXIV 11 lugl io XCITVXXXV-XIII. 
4 2 A . C a p u t o Ca l loud , Lu dotuzione di culchi di opere 
rinascimentuli nell'Accudemiu di Belle Arti ed il cen­
tenurio di Michelungelo (1784 ­ >87ü), in: L. Bernar ­
dini, A. Caputo Calloud, M. Mastrorocco, 
Lu sculturu ituliunu du! xv ul xx secolo nei culchi 
dellu Gipsotecu, Firenze 1989, S. xvm (Verzeichnis 
der Archivalien im ASABA), und S. 409 ­ 420, Dori, 
op. cit. 34, S. 58 ­ 60. 
43 Florenz, ASABA, Filza 21. Fabris bezeichnet seine 
„riduzione a conio" als „impresa ardita" was dafür 
spricht, daß es sich der neu entwickelten Methode 
der maschinellen Verkleinerung bediente. Ob diese 
Reduktion realisiert wurde, ist nicht bekannt. 
44 Heute sind nur noch einzelne Zweitexemplare 
vorhanden, s. Dori, op. cit., Nrn. 27,99,113,114,184. 
Ihre Existenz erklärt sich möglicherweise auch 
aus der Auflage, daß die Abformer der Akademie 
ein Exemplar von jedem Abguss überlassen mußte, 
s. F l o r e n z , ASABA, F i lza 54 : „rilasciundo, come 
di consueto un gelto u codestu Reule Accudemiu." 
(nach Dori, Dori, op. cit., s. 59). 
45 Permesso u Piot Eugenio di trar le medesime col sistemu 
fotogrufico ( F l o r e n z , ASABA, Cutulogo degli uffuri 
esistenti [... ] dall'unno 1611 uli8$o, Filza 1850, Nr. 86. 
Ob Piot von dieser Lizenz Gebrauch gemacht hat, 
ist nicht überprüfbar. 
46 Die Restaurierung wurde dem Gipsformer Luigi 
Stiattesi anvertraut, s. Dori, op. cit, s. 59. 
4 7 F l o r e n z , ASABA, Fi lza 51: „Permesso ulJormutore 
Stattesi (sie) dijormare in gesso le porte di S. Gio­
vanni Buttista dui gessi nell'Accudemiu", s. D o r i , 
op. cit., s. 59. 
48 Florenz, ASABA, Filza 54, 30.10. und 3.11.1865, 
s. Dori, op. cit., s. 60. 
49 Papi seinerseits hat im Auftrag der französischen 
Regierung eine Abformung der Tür vorgenommen, 
s. A . Faleni , Notizie storiche del Duvid del Piuzzule 
Michelungelo e cenni biogrufici del Cav. Prof. de­
mente Papi, Firenze 1873, S. 22. Auch sie dürfte 
auf dem für ihn leicht zugänglichen Exemplar 
der Akademie beruhen. Ob es sich dabei um 
das Exemplar der Ecole des Beaux­Arts in Paris 
handelte ist bisher nicht geklärt. 
30 Aus den Inventaren ergibt sich, daß die Reliefs 
in den Türrahmen eingelassen waren. Dies ermög­
lichte offenbar eine problemlose Entfernung 
der einzelnen Platten (Florenz, ASABA, Filza 54, 
Nr. 35, s. Dori, op. cit., s. 59 ­ 60). 
51 Ein Abguss der Porta del Paradiso befand sich 
bereits 1856 im Crystal­Palast in London­Syden­
h a m (G. D u p r e , Gedanken und Erinnerungen eines 
Florentiner Bildhuuers uus dem Risorgimento [it. Ed . 
1879], übers, und hg. von S. Käss, München 1990, 
s. 168. 
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D a s G e s u c h von Stiattesi da t ie r t v o m 30. O k t o b e r 
1865, s. Oor i , op. CiL, s. 57 - 58. D a s Schre iben (cir-
colare n. 177 des M i n i s t e r i u m s de r Pubb l ica is t ru-
z i o n e ) , m i t d e r d i e A b f o r m u n g v o n B r o n z e n 
u n t e r s a g t w u r d e , d a t i e r t v o m g l e i c h e n T a g , 
s. P. Barocch i , G. G a e t a Ber te lä , Appendice docu-
mentario, in: Bernard in i , C a p u t o Ca l loud , op. cit., 
s . 259 - 260. 
D i e Veri f iz ierung w ü r d e e ine B e s t a n d s a u f n a h m e 
aller n o c h v o r h a n d e n e n A b g ü s s e e r f o r d e r n u n d 
m ü ß t e sich auf geziel te De ta i lve rg le iche s tü t zen , 
w ie dies G i o v a n n i Poggi a m Deta i l mi t d e m Falk­
n e r in de r D a r s t e l l u n g des B e s u c h s d e r K ö n i g i n 
v o n Saba bei S a l o m o n d e m o n s t r i e r t ha t (La ripu-
litura delleporte del BaUisteroßorentino, „Bollett ino 
d'arte", 34 ,1948 , s. 256 - 257). B i s h e r s ind a u ß e r 
d e n A b g ü s s e n in L o n d o n u n d P a r i s f o l g e n d e 
A b g ü s s e d o k u m e n t i e r b a r : A l t enburg , Staat l iches 
L i n d e n a u ­ M u s e u m (1846 e rworben , Der ivat v o m 
A b g u ß de r Ecole des Beaux­Arts , Paris, lt. f r e u n d ­
l i c h e r M i t t e i l u n g v o n D r . W i e b k e F a s t e n r a t h 
Vinat t ier i ) , F lo renz G ipso t eca , M ü n c h e n , A k a d e ­
mie der Schönen Küns te (zers tör t ) , Siena, Ist i tuto 
d 'ar te , Warschau , Univers i tä t , G e b ä u d e de r Schö­
n e n K ü n s t e ( ze r s tö r t ) . 
Vgl. d a z u d e n Be i t rag v o n Dr . H u b e r t Kowalsk i 
in d i e s e m B a n d . Ich d a n k e H e r r n Dr. K o w a l s k i 
f ü r die A n g a b e n u n d die fo tograf i sche D o k u m e n ­
ta t ion zu d i e sem Exemplar . 
Dazu : N. Laneyr ie­Dagen, Louis Peisse et le „Musee 
des Modeies" ä l'Ecole des Beaux­Arts, „Bu l l e t i n 
d e la S o c i e t e d ' H i s t o i r e d e l A r t f ranca is" , 1985 
(1987), s. 218 - 241. Im Jah r 2003 w u r d e de r Abguss 
d u r c h P h i l i p p e R e n a u l t e r n e u t a b g e f o r m t . 
Für diese u n d ande re A n g a b e n z u m Pariser Exem­
plar d a n k e ich Dr . E m m a n u e l Schwar tz , C o n s e r ­
vateur du pa t r imo ine an de r Ecole des Beaux­Arts. 
Florenz, ASABA, Filza 54, s. Dor i , op. cit., S. 59. Was 
mit den neuen Abgüssen geschah, ist nicht bekannt . 
Viel leicht w u r d e n sie verkauf t . 
E i n e S o n d e r r o l l e fällt d e n ve rk le ine r t en Nachb i l ­
d u n g e n zu, v o n d e n e n d ie b e r ü h m t e s t e d ie v o n 
A c h i l l e C o l l a s u n d F e r d i n a n d B a r b e d i e n n c 
d i e u r s p r ü n g l i c h f ü r d i e k a t h o l i s c h e K a p e l l e in 
d e n Palast des Fürs ten D e m i d o f f in S. D o n a t o bei 
F l o r e n z a u s g e f ü h r t e V e r s i o n ist , d i e s p ä t e r d a s 
W i l l i a m H . V a n d e r b i l t H o u s e in N e w Y o r k 
s c h m ü c k t e u n d d i e s ich h e u t e in d e r N o b l e H . 
Getchel l Library der University of Nevada bef indet 
(G. M . Radke, Ghiberti on Fifth Avenue: 'Ihe Vander­
bilt Copy ojLorenzo Ghiberti's Gates ojParadise, in: 
The historian's eye: Essays on Italian Art in Honor 
of Andrew Ladis, A t h e n s , Ga . 2009, s. 235 - 246 ) . 
58 F l o r e n z , A r c h i v i o S t o r i c o ­ Ga l l e r i a degl i Uffizi 
(wei ter : AGU), Filza v m , 1775, ins. 34: „Not iz ie p e r 
I ' acquis to di un G e t t o della Po r t a Pr inc ipa le di S: 
G io : c o n s e g n a t a alla Scuola del Disegno". 
59 „Ghiber to fu il pr imo, che si p ropose d ' imitare dette 
an t i ch i t ä , m a s i e c o m e n o n v i d e le Statue g r and i , 
si rese insigne sol tanto nel piecolo" (G. N. de Azara, 
C . F e a ( H g . ) , Opere di Antonio Rajfaello Mengs 
primopittoredelRe Cattolico Carlo D I [ . . . ] , R o m a 
1787, s. 329 ( let tera ad un amico) . Eine Z u s a m m e n ­
s te l lung de r aus an t i ken Vorb i lde rn ü b e r n o m m e ­
n e n M o t i v e u n d T y p e n g ib t K r a u t h e i m e r , op. cit., 
S- 3 4 3 - 3 5 1 ( H a n d l i s t o f A n t i q u e s ) , s. a. N e g r e t e 
Piano, op. cit., s. 47 - 48. 
öo Sante Pacini war später auch derjenige, der sich u m 
d e n Verkauf d e r G i p s e k ü m m e r t e , die s ich n o c h 
i n F l o r e n z b e f a n d e n , a b e r z u M e n g s ' N a c h l a ß 
g e h ö r t e n , s. R o e t t g e n , op. cit, s . 456, A n m . 395; 
Kider len , op. cit., s. 22. 
61 „Patch [...] was in much favourwith theyoungnobil­
ity who visited Florence", s o c h a r a k t e r i s i e r t i h n 
Horace Walpole in seinen Not izen (Walpole, op. cit., 
X, L o n d o n 1971, s. 45) 
61 Brief v o m 17.10.1768 an R a i m o n d o Ghelli , s. Roet t ­
gen, op. cit., s. 524.1768 war der 6. Band von Bottari, 
op. cit, e r s ch i enen . 
63 D a z u im Brief an G i u s e p p e Q u e r c i v o m 23.3.1771, 
s. Roe t tgen , op. cit., s. 536. 
64 Aus d e m über den Erwerb geführ ten Schriftwechsel 
( F l o r e n z , AGU, ins. 3 4 ) g e h t he rvo r , d a ß d i e Aka­
d e m i e w e d e r d i e M i t t e l n o c h d i e g e e i g n e t e n 
Räuml ichke i t en für die U n t e r b r i n g u n g des Abgus­
ses besaß . 
ös Mi t we lchen G e l d e r n der Abguss e r w o r b e n wurde , 
g e h t a u s d e n D o k u m e n t e n n i c h t h e r v o r . M ö g l i ­
c h e r w e i s e h a n d e l t e e s s i c h u m G e l d e r a u s d e r 
Pr iva tschatu l le des G r o ß h e r z o g s , de r s ich p e r s ö n ­
l ich f ü r d e n A n k a u f a u s g e s p r o c h e n ha t te . Se ine 
s p ä t e r e Ü b e r f ü h r u n g in d i e A k a d e m i e d e u t e t 
d a r a u f h i n , d a ß es s i c h v o n A n f a n g a n u m e i n e 
E r w e r b u n g f ü r d i e z u k ü n f t i g e n e u e E i n r i c h t u n g 
hande l t e . 
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G e m ä ß Mitteilung von Bonfini an Pelli, 25. Juli 1775 
(Florenz, AGU, Filza VIII, 1775, ins. 34). Vorausge­
setzt, alle Teile w u r d e n zu dieser Pauschale erwor­
b e n , m ü ß t e C i a m p i 2450 Z e c c h i n e n e r h a l t e n 
haben . 
„Del qual getto fu intagliata l 'opera che fu data alla 
p u b b l i c a luce e p e r c i ö s t i m o u n o de i mig l io r i " 
(Sch re iben v o n V i n c e n z o Ciampi , v o m 30. J u n i 
1775, Florenz, AGU, Filza v m , 1775, ins. 34). 
Unklar bleibt , wie sich Patch u n d Ciampi mitein­
a n d e r a r rang ie r ten . Mög l i che rwe i se ve rd ien ten 
b e i d e an d e m Verkau f . Es h a t a u ß e r d e m d e n 
Anschein , daß sie die be iden Exemplare gegenein­
ande r austauschten. Als T h o m a s Patch 1783 starb, 
b e f a n d s ich lt. Gazze t t a T o s c a n a in s e i n e r E r b ­
masse „il p r i m o getto della famosa Porta del Ghi­
b e r t i de l T e m p i o S. G i o v a n n i d i q u e s t a Gi t t a" 
(F. B o r r o n i S a l v a d o r i , Memorialisti e diaristi 
a Firenze nelperiodo leopoldino 1765 -1790; Spigo-
lature d'arte e di costume, „ A n n a l i de l la Scuo la 
N o r m a l e S u p e r i o r e di Pisa , C l a s s e di L e t t e r e 
e Filosofia", 3. Ser., 9,1979, s. 1189 -1290, hier s. 1238. 
Angesichts der D o k u m e n t e zum Verkauf von 1775 
m u ß es sich bei d iesem Exemplar u m die mi t Ö l 
eingelassene Version gehandelt haben. Ü b e r ihren 
wei teren Verbleib ist n ichts bekann t . 
Die Empfangsbes t ä t igung v o m 5. Augus t 1775 ist 
von Giuseppe Piattoli (1745 -1823) unterschrieben, 
der sich als „aiuto del Padre nella Scuola del diseg­
n i o " b e z e i c h n e t . A l s B e g r ü n d u n g d a f ü r , d a ß 
er an Stelle seines Vaters firmiert, wird angegeben, 
er könne nicht unterschreiben „per avere la M a n o 
dr i t t a imped i t a . " Ü b e r d i e „scuo la de l d i s e g n o 
e dell'intaglio in rame": F. Borroni Salvadori, I I coin-
volgimento dell'Accademia del disegno nella politica 
artistica-museale del Granduca Pietro Leopolde, 
„Rassegna Storica Toscana, 31,1985, S. 2L 
„ C o n v e r r e b b e avere nel la C a s a d e l l A c c a d e m i a 
un luogo riservato con sicurezza, ed in s i tuazione 
a n c o r a c h e avesse ro u n L u m e favorevole o n d e 
p o t e s s e b e n e r isa l tare i ch ia r i e scur i " (S te l lun­
g n a h m e des Luogotenen te Federighi vom 14. Juni 
'775, Firenze, AGU 1775, ins. 34) . 
Der Gipsabguss aus der Werkstatt des Oronzo Lelli, 
d e r s ich h e u t e in de r F l o r e n t i n e r G ipso t eca des 
Istituto d'arte an der Porta Romana befindet, misst 
570 x 420 cm. Lt. Poeschkc, op. eil., s. 70, be t ragen 
d i e M a ß e d e r T ü r 506 x 287 c m , d i e D i f f e r e n z 
entfäll t auf die r a h m e n d e n Teile. 
71 S. Roet tgen, La cultura dell'Antico nella Firenze del 
Settecento: una proposta di lettura, „Studi di Storia 
dellArte", 20, 2010, s. 181 - 204, h ier S. 196 -198 . 
73 Dies geht aus seinem Schreiben an Giuseppe Querci, 
den damaligen Inspektor der Galerie, vom 23.3.1771 
hervor, in dem er schreibt: „Del segreto per pulire 
i b ronz i mi s o n o in formato e tutt i mi d i c o n o che 
mai si sono serviti d 'altro che delT acqua, del agro 
del L imone , e b isognando, del bul ino" (gesamtes 
D o k u m e n t in Roet tgen, Anton RaphaelMengs..., 
S. 5 3 6 ) . 
7,1 Auch der Madr ide r Abguss zeigt diese auf die Ver­
k r u s t u n g e n z u r ü c k z u f ü h r e n d e U n g e n a u i g k e i t , 
s. Negre te Piano, op. cit, s. 45 - 46. 
75 Milancsi, op. cit., s. 219. 
76 „Di p iü in ques t ' occas ione e s ta to osse rva to che 
n o n t a n t o le figure r a p p r e s e n t a [ d ] o i facti del la 
Sacra Scr i t tura q u a n t o i f regi che le o r n a n o son 
forn i te di u n a bel l iss ima dora tu ra la quä le si t ro­
vava sotterrata dalla polvere, e dalla terra che si era 
attaccata sopra nel decorso di tant 'anni" („Gazzetta 
Toscana" 27. Juli 1771, Nr. 30, s. 118) 
77 Milanesi , op. cit., s. 218, doc . 1. 
78 Ignazio Hugfo rd , Francesco Ianssens, I nnocenzo 
Spinazzi, s. Milanesi , op. cit, s. 219, doc . 11. 
79 Milanesi , op. cit, s. 218 - 219 ( D o k u m e n t 11 v o m 4. 
April 1772). Hie r wi rd festgestellt, d a ß die Reliefs 
d e r T ü r „res tano quasi affat to coper t i ed intasat i 
dalla polvere e sudiciume che toglie una gran parte 
di p reg io n o n so lo alla finezza e raritä del lavoro, 
q u a n t o a l la d o r a t u r a s o p r a d i e s s a t u t t a v i a 
esistente". 
80 „ M a i p i ü c o n c e d e r e m m o l i c e n z a d i f o r m a r e 
da d.a Por ta t an to piü che innumerabi l i altre scul­
tu re vi s o n o che m i s e m b r a n o migl ior i e ques t a 
b e n cons ide ra ta pa r p iü c h e r iguardevo le c o m e 
m o n u m e n t o della is toria delle art i e che lusinga 
i fiorentini c h e p e r u n M o d e l l o p e r f e t t o e senza 
eeeezione" (Milanesi , op. cit, doc . iv, s. 219 - 221). 
81 M . Fileti Mazza, B. Tomasello, Galleria degli Uffizi 
17S&->77S: la politica museale di Raimondo Cocchi, 
M o d e n a 1999; M . F i l e t i M a z z a , E . S p a l l e t t i , 
B. Tomasello, La Galleria „rinnovuta" e „aecresciuta". 
GH Uffizi nella prima epoca lorenese, F lorenz 2008. 
8* Cocch i bez ieht sich auf e inen (nicht e rha l t enen) 
Br ie f v o n M e n g s an Pac in i in d e m er „ o f f e r s e 
di p ropr io m o t o unTstruzione per ricoprirla c o m e 
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pr ima" (ibidem, s. 220). In e i n e m Schre iben v o m 
21. M a i 1772 (F lo renz , ASF, V, P r o t . 13, 21 m a g g i o 
1772) wird Mengs dazu aufgefordert , „di far coprire 
da u n e spe r to d o r a t o r e con u n a ve rn ice c o n ol io 
cot to e tinta scura che accompagna a quella che vi e, 
tutti i luoghi scopert i della po r t a sud" (s. Roet tgen, 
Anton Raphael Mengs..., s. 542) . 
„Erwies sich diese Furch t [des Verlusts der Vergol­
d u n g ] , d a die T ü r e n feue rve rgo lde t s ind, nachge­
rade als unbegründet , so wird man der Entscheidung, 
o h n e S c h a d e n s b e f u n d auf e i n e n Eingr i f f zu ver­
z ichten , ge rade im Rückbl ick auf die jüngs te Ver­
g a n g e n h e i t s e i n e n R e s p e k t n i c h t v e r s a g e n " 
(W. A. Bulst, Low del Ghiberti, „Künstchronik", 39, 
1986, s. 125). 
„E f r a m m e n t i di q u e s t a foglia s o n o res ta t i ne l le 
forme, e son quei che al gessaio parvero in vis ione 
gocciole d 'o ro" (nach Milanesi , op. cit., s . 219). 
Die auch in neuerer Zeit beobach te ten Verluste der 
V e r g o l d u n g e rk lä ren sich aus d e r an e in igen Par­
tien mangelhaf ten H a f t u n g de r Ober f l äche auf der 
Bronze, de ren Ursachen im G u ß p r o z e ß zu l iegen 
sche inen Aus d i e sem G r u n d m u ß in Z u k u n f t die 
E i n w i r k u n g von Luf t feucht igke i t ausgeschlossen 
we rden ( f reund l i che Mi t te i lung von H e r r n Fabio 
Burini , Res tau ra to r de r ' f ü r ) . 
„E q u a n d o anche la Porta fosse d 'oro sodo [ . . . ] n o n 
sodis fa rebbe u n disegnatore; s i ccome n o n sodisfa 
un b r o n z o senza pa t ina p e r i riflcssi, e i falsi lumi 
c h e c o n f o n d o n o la vis ta" ( n a c h Milanes i , op. CiL, 
s. 220) . 
„Veramente un capolavoro di balordagine e di incom­
pe tenza" (Poggi , op. cit., s . 250). 
M e n g s w u r d e a m 21.5.1772 a u f g e f o r d e r t , „di far 
r icopr i re da un e spe r to do ra to r e c o n u n a vern ice 
con olio cot to e tinta scura che accompagna quella 
c h e vi e, tut t i c luoghi scoper t i della p o r t a sudet ta" 
(F lo renz , ASF, Pro t . 21 magg io 1772), s. Roe t tgen , 
Anton Raphael Mengs..., s. 542. 
D a s F o r u m d a f ü r war die von G u i d o Carocc i he r ­
a u s g e g e b e n e Z e i t s c h r i f t „ A r t e e Storia". H i e r 
e r s c h i e n e n z u d i e s e m T h e m a d ie f o l g e n d e n Bei­
t räge : 1884: N r . 17, 27. Apr i l , s . 135­136 (L. De l 
M o r o ) , Nr . 18, 4 . M a i s. 137 ­138 (E . M a r c u c c i ) , 
N r . 19, 5. M a i , s . 149 ( O . Le l l i ) , N r . 20, 18. M a i , 
s . 156 ­ 1 5 7 (E­ M a r c u c c i ) , N r . 21, 25. M a i , s . 165 
(O. Lelli), 1885: Nr. 28,12. Juli, s. 217 ­ 221 (G. Mila­
nesi) , Nr. 31, s. 242 ­ 3 (O. Lelli) , Nr. 32,9. Augus t 
1885, s. 251 ­ 253 ( C . C o n t e ) . M i t C o n t e s Ar t ike l 
w u r d e of fenbar ein Schlußpunkt un te r die Debat te 
gese tz t . In d e r Z e i t u n g w u r d e n j eden fa l l s k e i n e 
we i t e ren S t e l l u n g n a h m e n m e h r abged ruck t . 
90 A . Gius t i , Ghiberti's Gold: Restoration ofthe Gates 
ofParadise, i n : R a d k e , The gutes of paradise..., 
S. 99 ­ 1 0 9 , b e s o n d e r s S. 100. 
" O r o n z i o Lelli schreibt dazu am 11. Mai 1884, s. 149: 
„il lavare le p o r t a c o m e si usa o ra n o n r i m o n t a c h e 
al 1830." 
9 1 Ber ich t von Poggi, w ie A n m . 53, s. 254. 
95 B. Bearzi, La tecnica usata dal Ghiberti per le parte 
del Battistero, in : Lorenzo Ghiberti nelsuo tempo. 
Atti del Convegno internazionale di studi, [Firenze, 
18-21 ottobre 197S], F i r e n z e 1980, s . 2 1 9 ­ 2 2 2 : 
„in m a n c a n z a di p r o w e d i m e n t i adegua t i in ques t i 
t r e n t ' a n n i t rascors i t u t t e le p o r t e s i ano r i to rna te 
nel vergognoso stato che avevano prima del restauro, 
e fo r se peggio". 
94 Herges te l l t in de r F o n d e r i a ar t is t ica F e r d i n a n d o 
M a r i n e l l i S . A . S . ( f r e u n d l i c h e M i t t e i l u n g v o n 
Fabio Burini , Res taura to r de r Por ta del Paradiso) , 
s. a. Giust i , op. cit., s. 109. 
95 P. d e A n n a , L. de l D u c a , Le guerre del paradiso. 
I restauri di Bruno Bearzi 1943 ­ 1 9 6 6 , F lo renz 2009, 
s . 142 ­ 145. W e i t e r e I n f o r m a t i o n e n z u d i e s e r 
Kopie: h t tp : / /www.gracecathedra l .org ( D o k u m e n ­
ta t ion von Michae l L a m p e n ) . 
96 Ar t ike l 7: „ D a s D e n k m a l ist u n t r e n n b a r m i t d e r 
Gesch ich te v e r b u n d e n , von de r es Zeugn i s ablegt , 
sowie mi t der U m g e b u n g , zu de r es gehört". Art i ­
kel 8: „Werke d e r B i ldhauere i , d e r M a l e r e i o d e r 
der dekorativen Ausstattung, die integraler Bestand­
teil e ines D e n k m a l s s ind , d ü r f e n v o n i h m n i c h t 
ge t r enn t werden , es sei d e n n , diese M a ß n a h m e ist 
d i e e i n z i g e M ö g l i c h k e i t , d e r e n E r h a l t u n g z u 
sichern". 
97 „Per la salvezza di q u e s t o s t ro rd ina r io capolavoro 
si p r o c e d e r ä ad u n a ineviabi le r i m o z i o n e de i ba t ­
t e n t i e alla l o ro c o n s e r v a z i o n e p r e s s o il M u s e o 
d e l l ' O p e r a d e l D u o m o , f i n c h e le c o n d i z i o n i 
de l l ' ambien te o progress i della r icerca sc ien t ihca 
n o n c o n s e n t i r a n n o la r i co l locaz ione del la P o r t a 
d e l P a r a d i s o al c e n t r o de l l a s t o r i a c u l t u r a l e di 
F i r e n z e " (L . Do lc in i , M . M a t t e i n i , L'oro del Ghi­
berti: Restuuri alla porta del Purudiso, M o d e n a 1985, 
s. 12); ähn l ich auch Giust i , op. eil., s. 109. 
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98 J . Beck , M . Daley , Restuuri: Capolavori & affari, 
Firenze 1993, s. ix , u n d M . S imonet t i , Vademecum 
critico sul restuuro aliuuk, in: Ibidem, s. 180. 
" N. G o o d m a n , Sprachen der Kunst: ein Ansatz zu einer 
Symboltheorie, Frankfur t am Main 1973, s. a. h t t p : / / 
d e . w i k i p e d i a . o r g / w i k i / N e l s o n _ G o o d m a n 
0 B. Paolozzi Strozzi, Giuditta si sdoppia, in: L. Dolcini 
(Hg . ) , Donatello e il restuuro della Giuditta, Palzzo 
Vecchio, Firenze, 15. 5, - 3 1 . 1 0 . 1 9 8 8 , F l o r e n z 1988, 
s. 3 3 - 4 3 -
Ji De l p r o g e t t o di r imuove re la s ta tua del David cele-
b e r r i m a o p e r a de l B u o n a r r o t i da l s i to in cui s ta 
a t tua lmen te . M e m o r i a let ta nella Socie tä C o l o m ­
b a r i a il d i 30 n o v e m b r e 1854 da l s o c i o A . Z o b i , 
F lo renz 1854. 
11 L. Cianiarani, II David di Michelangelo, h t t p : / / w w w . 
a r t e ­ a r g o m e n t i . o r g / s c h e d e / m i c h e l a n g e l o / d a v i d . 
h t m l 
IJ Br ie f a n E b e r h a r d H a u f e , n a c h A . B e y e r ( H g . ) , 
Florenz - Lesarten einer Stadt, F r a n k f u r t a m M a i n 
1983, s. 233. 
4 E ine anschaul iche Sch i lde rung de r Vorgeschichte 
de r Ver se t zung g ib t D u p r e in se ine r A u t o b i o g r a ­
phie , op. cit., s. 152­159. 
5 D i e B r o n z e f i g u r d e s D a v i d w a r e i n G e s c h e n k 
d e r i ta l ien ischen R e g i e r u n g a n die S tadt F lo renz 
v o n 1871. D i e D e n k m a l k o n z e p t i o n s t a m m t v o n 
G i u s e p p e Poggi , d ie A u s f ü h r u n g d e s S t e inbasa ­
m e n t s v o n e i n e m g e w i s s e n M a e s t r o B i o n d i , 
s . II Disegno della cittä. L'urbanistica a Firenze 
nell'Ottocento e nel Novecento. Mostra, Firenze, nov. 
­ die. ig86, F i renze 1986, s. 83. 
1 Dor i , op. cit., s . 37 ­ 38. 
' G . A r d i n g h i , Intorno a un'opera d'arte (il David), 
„Erba dArno" , 28/29,1987, s. 51. 
' Zob i , op. cit., w i d m e t e se ine sarkas t i schen A u s f ü h ­
r u n g e n z u m D i l e m m a de r e igen t l i chen ungewol l ­
ten Vervie l fä l t igungen vor a l lem d i e s e m Aspek t . 
1 J . B u r c k h a r d t , Der Cicerone. Eine Anleitung zum 
Genuß der Kunstwerke Italiens [1855], Stut tgart 1978, 
s. 633. 
Faleni, op. cit. Dolcini,„Per cagione... ", s. 17, ber ich­
tet übe r die spektakuläre Feuerwerks inszenierung , 
m i t d e r a m 14. S e p t e m b e r 1875 M i c h e l a n g e l o s 
4000 . G e b u r t s t a g gefeier t w u r d e . 
Trotz des Ober l i ch t s ist die Lichts i tua t ion de r Sta­
t u e u n b e f r i e d i g e n d . W i e D u p r e , op. cit., s . 155, 
bemerk te , ist d ie F igur d a f ü r geschaf fen „in f re ier 
Luf t zu s t ehen u n d v o n w e i t e m s ich tbar zu sein." 
Vgl. h t t p : / / i t . w i k i p e d i a . o r g / w i k i / G a l l e r i a _ 
de l lAccademia 
113 Erst seit ca. 1980 hat m a n in F lo renz auch weniger 
b e r ü h m t e W e r k e d u r c h K o p i e n e r se tz t , vgl. d ie 
Beispiele be i Dolc in i , „Per cagione... ", s. 1 4 ­ 8 7 . 
114 D. Greve, Status und Statue. Studien zu Leben und 
Werk des Florentiner Bildhauers Baccio Bandincl l i , 
Berlin 2008, s. 113 ­ 1 5 4 . 
115 Z u den Res taur ierungen der G r u p p e in den Jahren 
1948 u n d 1994: C . F ranc in i , F. Vossi l la , L'Ercole 
e Caco di Baccio Bandinelli, F i renze 1999. 
116 In der ers ten Planskizzc ist dieser Z u s a m m e n h a n g 
n o c h d e u t l i c h e r k e n n b a r , vgl.: A . L e N o r m a n d ­
R o m a i n (Hg . ) , Rodin e l'ltalia. Accademia di Fran­
cia a Roma, 5 aprile 2001 ­ 9 luglio 2001, R o m a 2001, 
s. 92, Kat.­Nr. 67; s. a. M . Fath, J. A. Schmol l gen . 
E i s e n w e r t h ( H g . ) , Auguste Rodin. Das Höllentor, 
Zeichnungen und Plastik. Ausstellung in der Städti­
schen Kunsthalle Mannheim, 28.9.1991 ­ d . i . 1992, 
M ü n c h e n 1991. 
117 R. de Fusco, Sioria dell'arte contemporanea, Bari 1993, 
S. 379 ­ 383. 
" 8 Berl in, M u s e u m H a m b u r g e r B a h n h o f , s. H . R a u ­
terberg, Aus dem Geist des Spiels, „Die Zeit", 3. Sep­
t e m b e r 2009, s. 55; vgl. auch W. Ullrich, Raffinierte 
Kunst. Übung vor Reproduktionen, Berlin 2009, s. 9. 
'" Ibidem, 8 . 3 6 - 3 7 . 
20 M . O r s i n i , „Ri.volti per Firenze 441 diversi modi 
di aprire... di aprirsi", in: Vittorio Biasi: II Corpo 
dell'Opera, [Ausstellungskatalog Accademia di Belle 
Arti], Firenze 2009, s. 14 ­ 21. F ü r die Ü b e r l a s s u n g 
des Fo to s d a n k e ich M a s s i m o Ors in i . 
93 
